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从仪式神圣世界到文学艺术的虚构世界
马大康

摘

要：劳动实践是文学艺术产生的终极根源，然而，却必须经过原始仪式活动这个中介环节。原始仪式活动是孕育文

学艺术的母胎。在仪式活动中，神灵观念的形成，开启了人类真正意义上的精神空间，从而为原始形象符号活动向文学
艺术活动演化提供了决定性条件。仪式活动中表演者与观众的分化，仪式活动的集权化、集中化以及泛化，共同促成文
学艺术从仪式的神圣世界中分离出来，走向独立。由于神的离去留下了空位，文学艺术就从与“神圣”打交道转而成为
与“无”打交道的世界，也即一个不确定的虚构世界，但它仍然遗传了神圣世界的阈限现象，以其虚无和无限化解了种种
外在秩序和规范，让人重返自由。文学艺术的虚构世界处在仪式神圣世界与日常生活世界所构成的张力之中，虽然它努
力维持着自身的独立性，却不能不受到两者的影响，并因此铸成它的特征及其变化。
关键词：原始仪式

文学艺术起源

虚构

神圣

作者简介：马大康，温州大学人文学院教授，文艺学研究中心主任。本文为国家社会科学基金项目“现代、后现代视域中
的文学虚构问题研究”［10BZW003］的阶段成果。电子邮箱： mdk@wzu． edu． cn
Title： From the Sacred World of Rituals to the Imaginary World of Literature and Arts
Abstract： Primitive ritualistic activity is the matrix in which literature and art are produced． In these ritualistic activities，the
concept of deities formed，and the spiritual space of the human world was then constructed，and provided the decisive condition
for the primitive symbolic imagery activities to evolve into literature and art activity． In the primitive ritualistic activities，the distinction between the performers and the audience，together with the centralization，intensification and generalization of ritualistic
activities，help to establish literature and art as a separate activity from those ritualistic sacred world． Devoid of the existence of
the deities，the theme of literature and art become concerned with the world of“nothingness”instead of the world of“divinity，”
which means that the world of literature and art turns to an imaginary world of uncertainty． The world of “nothingness”inherits
some threshold phenomena from the sacred world，and the orders and standards external to the world are dissolved in its nothingness and limitlessness，setting people free from them． The imaginary world of literature and art lies in the tension between the ritualistic sacred world and the world of everyday life，and despite its struggle for independence，it is still subject to the influence
from both of the two worlds，thus forging its characteristics and changes．
Key words： ritualistic activity

the origin of literature and art

fiction

the sacred

Author： Ma Dakang is a professor in the Faculty of Liberal Arts and the director of Research Centre for Literary Studies in
Wenzhou University． Email： mdk@wzu． edu． cn

文学艺术源于原始仪式，它和人类其他精神
性活动，诸如宗教等都离不开原始仪式的孕育。

两者关系的目的，仪式活动应运而生了。但是，这
并不足以证明文学艺术直接来源于劳动 ，恰恰相

这并非否定劳动的决定性作用。 从终极根源来
说，正是劳动保证了人类生命的存续 ，劳动促进着

反，其间必须经过原始仪式这一中介环节 ，离开这
个环节，也就失去了文学艺术产生的必要条件。

人的身体、感官，以及心灵和思维的发展，这也就
为种种其他活动提供了最基本的前提条件，包括

原始仪式是孕育文学艺术的母胎。原始仪式丰富

仪式活动本身也就建立在这一基础之上 。通过劳
动，人与自然建立了密切联系，为了企求实现协调

和改造了由劳动实践建立起来的人与自然的关
系，构建了一个独特的精神世界，文学艺术及其诸
多基本特征就是建立在这个基础上的 。
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一
早在古希腊时期，亚里士多德就指出，悲剧
“是从酒神颂的临时口占发展出来的 ”（ 14） 。 尼
采进一步阐述了悲剧与酒神仪式的关系 。英国剑
桥学派的重要学者哈里森深受尼采和弗雷泽的影
响，她从大量的人类学材料出发，深入分析了艺术
与仪式的关系。 在她看来，艺术源于一种为艺术
和仪式所共有的冲动，即通过表演、造型、行为、装
饰等手段，来展现人的真切的激情和渴望。 这种
强烈的愿望就是自然的生命力必将死而复生 。不
仅古埃及的俄西里斯（ Osiris） 祭仪，其他如古巴比
伦的塔模斯（ Tammuz） 和阿多尼斯 （ Adonis） 仪式、

深入探讨，他认为： “作品一词来自于梵文的 àpɑh
一词，表 示‘工 作 ’，并 且 与 吠 陀 的 ɑpɑh 一 词 有
关，表示‘宗 教 活 动 ’，这 样，这 个 词 就 具 有 了 庆
典、仪式的意思。”（ 86） 并进而指出，艺术和城市、
艺术作品和政治秩序这几种概念一齐交汇在“仪
式”这个词上，而仪式正是宗教与古罗马社会的
枢纽。
在美洲本土印第安人的诗歌中，格雷戈里 ·
纳吉看到一种特殊的意义，一种探索最终回归的
价值。在他看来，诗歌是演述分支衍生的结果。
在仪式及其主要的形式里，演述的仪式要素可以
成为最好的象征。作为演述分支的诗歌正是实现
这种表达、化解忧患的主要途径。 诗歌承载着绵

古罗马的阿提斯 （ Attis） 仪式，以及流行于世界各
地的春天庆典，都表达了对死而复生、辞旧迎新的

延不绝的传统。 因此，纳吉说： “形式即仪式，仪
式即演述，演述即歌诗。”（ 204） 季羡林则据《梨俱
吠陀》以颂诗形式对诸神表示赞美、恳求、劝说和

强烈愿望。这样一种共同的情感因素导致艺术与
仪式在一开始的时候就浑融不分 。正是从丰富的

《夜柔吠陀》所包含的各种重要的祭祀祷词，来阐
明古代印度吠陀颂诗与宗教仪式间的关系 （ 6） 。

人类学资料的考察中，哈里森发现： “对于艺术而
言，其早期阶段，其相对简单的形式，就是仪式，仪

我国古代文献就有不少诗、歌、乐、舞与祭祀、
宴飨仪式关 系 的 记 载。《吕 氏 春 秋 · 古 乐 》载：

式就是艺术的胚胎和初始形态。”“艺术并非直接
源于生活本身，而是源于人类群体对于生活需求

“昔葛天氏之乐，三人操牛尾投足以歌八阙： 一曰
《载民》，二曰《玄鸟》，三曰《遂草木 》，四曰《奋五

和欲望的 集 体 诉 求 活 动，即 所 谓 仪 式。”（ 133 －
34）

谷》，五曰《敬天常 》，六曰《达帝功 》，七曰《依地
德》，八曰《总万物之极 》。”（ 陈奇猷 284） 尽管其

尽管哈里森关于文学艺术起源于仪式的观点
受到不少质疑，但是，文学艺术与仪式间的密切关

中所载八首古歌已经亡轶，仅存标题，但仍可据此
推知其内容是赞颂祖先，祭拜天地，敬献神灵，祈

联却得到越来越多的学者的认同。 卢卡契、本雅
明分别分析了审美意识与原始仪式的联系 。弗莱

祷五谷丰收、万物繁盛，它正是描述了一场亦歌亦
舞的祭祀仪式。 在原始社会生产力低下、生活条

则指出： “在原始社会中，艺术与巫术非常紧密联
系在一起； 创作动机附着于一种更为殷切的目的 ，

件艰险的状况下，人不能不依赖于自然，于是也就
促成祭拜祖先、神灵、天地的仪式活动，祈求赐福，

即希望自身的产品能按有利于人类的方式去影响
外在世界……人的想象力是通过扬弃巫术才得以

借此托庇于外力来维护人自身的生存繁衍 。在原
始先民的意识中，仪式活动的重要性远远超出劳

释放出来的。”（ 34 － 35） 迪萨纳亚克从物种中心
主义艺术观出发来探讨人类活动的独特性 ，她说：

动等其他人类活动，恰恰是仪式活动决定了劳动
和其他实践活动的成败得失。仪式的这一功能赋

“在我看来，在产生仪式庆典的场合中寻找人类
特有的艺术特点，在行为学上似乎是合理的。 在

予它自身以神圣价值，使得它成为与日常生活相
区分的一个神圣空间。 正因如此，最为珍贵的牺

这一领域从事研究的一个很好的理由就是，与性
炫耀不同，仪式庆典是人类独有的。”（ 107） 梅列

牲要在仪式上贡献，而那些赏心悦目的诗、歌、乐、
舞也只配在仪式上为祖先和神灵享有 。这种观念

金斯基颇为赞许剑桥学派从仪式探究古希腊罗马
戏剧之根源的做法，并在他所从事的神话研究中

一直影响到后来，所以，《诗大序》说： “颂者，美盛
德之形 容，以 其 成 功 告 于 神 明 者 也。”（ 郭 绍 虞

发现： 叙事诗“其起源同原始的仪礼浑融体相关
联，同崇拜的关联则更不待言。”（ 103 － 04） 马里

63） 刘勰《文心雕龙·颂赞第九 》秉承前说并加以
发挥： “四始之至，颂居其极。 颂者，容也，所以美

奥·佩尔尼奥拉则从词源学角度对“作品 ”作了

盛德而述形容也。 昔帝喾之世，咸黑为颂，以歌
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《九招》……颂主告神，故义必纯美。”（ 王运熙 周
锋 67） 朱熹则进一步由“颂 ”推及“雅 ”，他指出：

虽然文学艺术与仪式的内在关联得到日益深
入的研究，而且在历史研究和文化人类学研究中

“若夫雅、颂之篇，则皆成周之世，朝廷郊庙乐歌
之辞。其语和而庄，其义宽而密； 其作者往往圣人

取得不少有力证据，但是，这些研究仍然不能确证
文学艺术起源于仪式活动这一观点，因为任何例

之徒，固所以为万世法程而不可易者也。”（ 郭绍
虞 72 － 73 ） 除 了 诗、歌、乐、舞，杨 静 亭《都 门 纪

证都是有限的，它无法穷尽起源这个问题，不能排
除多个源头存在的可能性。

略》和王国维《宋元戏曲考 》则分别指出了戏与
傩、巫的联系。

二

现代以来，随着英国剑桥学派思想的传播，仪
式与文学艺术起源的关系问题越来越引起我国学
者的重视。 在《诗六义原始 》中，王昆吾对《诗大

逻辑推理相结合，才能更有利于问题的深入。 当

序》“六义说 ”作了穷源竟委的探讨，细致描述了
从“六诗”到“六义”的发展过程，辨析其含义的变

我们把文学艺术的发生置于人类精神发展演化的
过程中去分析，那就可以发现，作为人类一种独特

化，并认为： 诗三百中“时代较早的作品往往有两
个特点： 用叙事体； 以颂赞为内容，有明显的仪式

的精神现象，文学艺术的诞生是离不开仪式活动
这个环节的。 尽管劳动实践起着终极作用，并必

成分。”“这就表明，用于仪式上的记诵、祝祷或颂
赞，
是早期诗歌最基本的功能。”“事实上，如果没

然涉及多种起因，但是，唯有仪式活动才真正孕育
了文学艺术。正是仪式开启了真正意义上的人类

有仪式活动，那么，既不会有诗三百的结集，甚至
也不会有‘诗’这种文学样式的产生。”（ 248） 詹锳

精神活动，也为文学艺术的诞生提供了决定性条
件。

从考证先秦制度出发，揭示了文学与仪式的关系，
他说： “古者巫祝为联职，《周官 · 春官》祝之属有

在谈到原始仪式时，哈里森认为，原始人最初
是没有“精灵”这个观念或概念的，他们根本不可

大祝、小祝、丧祝、甸祝； 巫之属有司巫、男巫、女
巫。盖巫以歌舞降神，祝以文辞事神。《国语 》谓

能有抽象的思想，在他们心灵中，抽象性是格格不
入的。① 心有所感，情动于中，于是不由自主地手

聪明圣知者始为巫觋，郑注《周官 》谓有文雅辞令
者，始作大祝。是知二者乃先民之秀特，而文学之

之舞之足之蹈之。这种舞蹈往往因为其中一位跳
得格外出众而被推举为带头人、领舞者，这个领舞

滥觞也。”（ 358） 刘祯则分析论述了傩仪、傩戏与
戏曲之间多重的密切联系和彼此影响 ，他认为： 傩

者就是最初的“道成肉身 ”，逐渐成为仪式参与者
的偶像，他的有血有肉的人格为后来的人格化过

戏有广义、狭义之分，广义的傩戏即仪式戏剧，狭
义的傩戏即“以歌舞演故事 ”之傩戏，它不是纯粹

程提供了雏形。 在仪式活动中，领舞者成为凝聚
集体激情的焦点和核心，整个活动都围绕着他展

的舞蹈演出，而仍然是民间祭祀仪式的一个有机
组成部分。 因为“在人类早期，人们意识思维混

开，他成为仪式的灵魂。他的形象因此深入人心，
被铭记不忘。 年复一年，这种印象被不断重复和

沌朦胧，同属于思想精神范畴的仪式与艺术表演
是彼此融合难分的，仪式的结构特性使它与戏剧

再现，终于从一个真实的人转变为人们记忆中的
意象，成为一个精神造物。“正是知觉的周期性

行动本质保持天然的密切联系，彼时仪式表演与
戏剧的行动是不分的、一致的。”通过对中国戏剧

重复，使一种持久的抽象化、概念化过程成为可
能”，“周期性的节日缔造了一个神，一个尽管并

发展历程的考察，他指出，仪式与戏剧的关系体现
在两个层面上： “第一层面，即仪式与戏剧相伴相

不是永生不死却能死而复生的神。”（ 43 － 44）
需要补充的是： 这位领舞者，他应该同时是领

融的混沌时期 ”； 而第二层面的含义在于，“仪式
与戏剧的关系并没有随着戏剧与仪式出现剥离 、

唱者，由于是仪式参与者注意的核心，在他身上也
就集聚着参与者热切的期待和愿望，随着仪式周

戏剧走向自我与独立而完全割断其联系脐带 。”
事实上，戏剧与仪式的密切关系历史上始终存在 ，

期性重复，真实的人渐次被淡忘了，这个凝聚着参

只不过它是一个容易被人“忽略 ”的地带 （ 134 －
36） 。

对文学艺术与仪式关系的研究必须将考证与

与者期待和愿望的意象逐渐转化为一个抽象观
念，一个寄托了参与者的期待和愿望的神灵。 必
须强调的是，只有在原始仪 式 的“集 体 性 ”活 动
· 117·
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中，这种转化才可能发生。 在这个亦歌亦舞的仪
式活动中，参与者的情绪相互感染着，相互激扬

以及对诸多先辈的怀恋都 被 强 加 在“尸 ”上，终
于，那位装扮祖先的“尸”就成为非同凡常的“神 ”

着，并由此构建了激情和力量的漩涡。 正是在这
个漩涡中，每个参与者的情感和欲望被高倍数放

了。金文中商人的“上帝 ”释为天帝兼祖先神，是
殷民族的始祖，亦可为证。至此，我们可以对哈里

大了，日常的感觉阈限被突破了，仪式空间中的一
切都因此发生了转变，那位领舞者 （ 领唱者 ） 的意

森的观点再做出补充： 那位仪式的领舞者，不仅同
时是领唱者，他就是古代中国所说的“尸 ”，也即

象也从平常的对象转变为“非凡 ”的对象，一个离
开集体性仪式活动，离开这个空间就无从感知，无

祖先的扮演者，只是后来也用以表现神灵了。 其
间，专职化的“巫”的出现是个关键因素。 即便在

从体验，也无法理解的“非凡 ”的对象。 在仪式活
动周期性重复过程中，一方面这个领舞者 （ 领唱

原始思维的互渗作用下，人们毕竟很难将终日相
处、耳鬓斯磨、十分熟稔的“子弟 ”作为“神 ”来体

者） 的表象被抽象化了，另一方面它又不断得到
强化、“非凡化”，神灵也就因此降生了，仪式空间

认，而只可能把他视为祖先之再生。 只有当原本
陌生、不知来历的“外人 ”，一个专职的巫师，以其

也因此成为神圣空间。 离开仪式的集体性活动，
这一转化绝不可能发生。② 这位领舞者 （ 领唱者 ）

“专业化”的娴熟舞姿和诵唱，因其“象神之衣服
形貌动作 ”，才能被仪式参与者视为有别于祖先

既是日常生活中的“人 ”，又是仪式活动中不同凡
常的“神”，而这对于依循互渗律来思维的原始人

的另一个具有非凡力量的不可知者 ———神灵。对
獉獉獉獉獉獉獉獉獉獉獉
于仪式参与者，他在仪式中以具体可感的形象显

来说，既是自然的，又是神秘的。
王国维《宋元戏曲考 》考释了中国戏曲之起

现了，而且激发起一种日常无法触及的如痴如醉
的体验； 然而，他又是不可知的，人们不知道他的

源：

来踪去迹，不知道他究竟是谁，不知道为何有如此
之魔力。这一既可感又不可知者就是“神 ”，神的

古之祭必有尸。 宗庙之尸，以子弟
为之。至天地百神之祀，用尸与否，虽不
可考，然《晋语 》载： “晋祀夏郊，以董伯
为尸。”则非宗庙之祀，固亦用之。《楚
辞》之灵，殆以巫而兼尸之用者也。 其
词谓巫曰灵，谓神亦曰灵； 盖群巫之中，
必有象神之衣服形貌动作者，而视为神
之所 冯 依； 故 谓 之 曰 灵，或 谓 之 灵 保。
《东君 》曰： “思灵保 兮 贤 姱。”王 逸《章
句》，训灵为保，训保为安。 余疑《楚词 》
之灵 保，与《诗 》之 神 保，皆 尸 之 异 名。
（ 5）
王国维提出的“宗庙之尸 ”即祭祀仪式中由
子弟装扮成祖先之形象。 开始，“尸 ”是由死者子
弟装扮的，而后转由专职化的“巫 ”来担任，故曰
“巫而兼尸 之 用 ”。 而“巫 ”即“灵 ”，也 即“神 ”。
所以，尸、巫、祖先、神灵是相通的。 从中，我们可
以推知，最早的仪式活动主要是祭奠祖先的。 对
于原始先民来说，死亡是最为重大的事件，延续生
命是最为迫切的需求，他们企图通过死而复生的
仪式来实现生命的赓续。 因此，早期仪式活动主
要的 祭 祀 对 象 正 是 祖 先，也 即 由 子 弟 装 扮 的
“尸”。随着时日流逝和仪式周期性重复，对祖先
的记忆渐趋模糊，许多“功绩”、“德行”、“恩泽 ”
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表象和观念也因此萌生，并进而和那些令人的感
官无能为力或遥不可及的诸如“天”、“日”、“月 ”
等联系在一起。 围绕神灵，仪式空间也逐渐被建
构为神圣空间。仿照伊利亚德的话来说，“尸 ”的
出现导致空间均质性的中断，并成为一种绝对实
在的展示，成为神圣化的基点，世界秩序就建立在
此基础上。自此，神灵崇拜与祖先 （ 祖先神 ） 崇拜
虽仍旧密切关联，却渐渐有所区分了。
弗雷泽在分析原始巫术时指出： 原始人“隶
属于过去，隶属于祖先的灵魂。 祖先的阴魂好像
用一根铁鞭统治着他，他必须服从那些不成文的
法律。”（ 51） 祖先在原始人心目中有着不可替代
的首要性和无法排除的影响力。这种现象既决定
着原始仪式首先要以祖先为祭祀对象，又说明了
祖先祭仪已经使这位被祭祀者深深刻印在原始人
心中，祖先已具有神灵般的威慑力，而且说明，在
神灵崇拜产生之前，祖先崇拜已有了深远的根基。
神灵观念源于祖先祭祀，这一点还可以在印度史
诗中得到验证。 布洛克本的研究指出： 印度史诗
的中心信仰在于诵唱英雄的故事，并由此将他作
为一位神灵来召唤。“在当地传统中，死亡事件
作为故事的‘生成点 ’（ generative point） 而发生作
用。它导致了神格化，导致了崇拜，导致了祭仪，

从仪式神圣世界到文学艺术的虚构世界

因而最终导致了叙事，这种叙事伴随着仪式而得
以演述，以召请死者魂灵的降临。”（ 转引自纳吉

表象。事实上，对原始人来说，他周围的

65）

世界就是神灵与神灵说话所使 用 的 语
言。原始思维记不得是在什么时候学会

需要指出的是，在此，我们和哈里森一样沿用
“舞蹈”、“歌唱 ”这些概念，其实还远不是在现代

这种语言的，它的集体表象的前关联使
这种语言完全成为天然的东西。（ 375）

意义上来使用这些概念，它们并不属于现代意义
上的文学艺术，而只是一些集体性的有规律的行
为模式，或者可以采用叶朗的说法，称之为“原始
形象符号活动”。
原始仪式中发生的这一转化对于人类来说是
极其重要的，它开启了人的真正的精神空间。 如
果说，在神灵观念出现前，仪式活动及包含其中的
舞、歌等原始形象符号活动总体上还停留在身体
感知水平的话，那么，神灵降生之后，这一切都具
有了完全不同的意义，它与神相关联，并因此具有
新的精神性向度，这就在原始形象符号活动向文
学艺术转化过程中迈出了关键性的一步 。尽管这
些原始形象符号活动可能仍然是劳动 、狩猎、战争
等行为的模仿，以及感叹叫嚣呐喊，却因其与神灵
相联系而具有精神指向，已经超越了种种日常活
动。虽然它还不是现代意义上的文学艺术，但与
人类其他实践活动区隔开来了。这些与神相联系
的舞、歌等原始形象符号活动不再仅仅给仪式参
与者带来身体快感和狂欢，同时还因其与神相联
系、相沟通、相融合而具有神圣价值和超越性，并
为人带来崭新的体验和精神慰藉、精神愉悦。 人
与神的结合终于导致人的身体、感官与精神的结
合。人与世界的关系也因此得到极大的拓展，世
界对于人来说不再仅仅是物质对象，它同时展开
另一个辽阔、虚无的精神空间。
从上面的分析中可以看到，以互渗律为特征
的原始思维本身也有一个漫长的发展演变过程 ，
它从混沌初开时的物物互渗、物我互渗进而扩展
为客观对象的直观表象与主观抽象的精神性意象
的互渗。布留尔从大量的人类学材料中看到，对
原始人的思维来说，几乎不存在我们叫做现象的
原因的那种东西，它的前关联毫不迟疑地确定着
从某种感觉印象到某种看不见的力量的直接转
换。
严格说来，甚至不能说发生着的事
物需要解释，因为正是事物发生着的那

按照原始思维的互渗律建立起来的集体表象
的前关联，确如布留尔所说是“天然的东西 ”，但
是，
某种感觉印象与看不见的力量 （ 神 ） 的表象的
关联，却必须以对看不见的力量 （ 神 ） 的感知并建
立表象为前提，而原始仪式活动恰恰为此提供了
最好的演练学习机缘。仪式让原本不可见的东西
成为一个具体可感的形象，成为仪式参与者共同
的感官对象，原始思维正是在仪式活动演进过程
中学会这种与神交流沟通的语言的 。
在《数 的 崇 尚 》中，庞 朴 从 古 文 字 学 角 度 对
“無”做了深入探考，他认为，無、巫、舞，三位原本
一体。“無”的象形文字表示一个人手执牛尾或
茅草在跳舞的形象。远古人跳舞，并非为娱乐，而
是为祈福： 祈求农作物丰收，他们就模拟农作的动
作； 祈求出猎大获，就模拟猎物的动作。这些动作
叫做“舞 ”，也 就 是 “無”。 “舞 ”所 奉 献 的 对
象———种种神灵，由于看不见，无法明其形，便也
用“無”来 表 示。 善 于 从 事 跳 舞、善 于 揣 摩 对 象
“無”（ 神灵） 之喜怒的人，慢慢以其专长而被称为
“巫”。因此他说： “巫之所以称巫，原来因为他们
负责同‘無 ’打 交 道。‘無 ’又 是 什 么？ 原 来 是
‘舞’所献媚取悦的神灵。”（ 11 － 12） 随着人类实
践发展，原始思维日渐趋于解体，原始仪式活动衰
落了。原先包含于仪式活动并与其融为一体的各
种原始形象符号活动，由于其本身同时具有娱神、
娱人的功能，在离开仪式之后，同样在民间得以流
行，并且因为不再受到仪式的严格约束 ，反而迅速
发展起来了。 在这个过程中，由于离开了仪式的
神圣空间，由于神的观念淡漠了，这些活动中由神
占据的位置也空缺了，神成为不在场的在场，仅遗
留下 模 糊 的、虚 无 的 影 子。 神 灵 离 去 后，诸 如
“舞”等形象符号活动原有的神圣性也日渐淡薄，
并转变为本雅明所谓的“灵韵 ”，一种含混的形而
上的精神意蕴，一种没有神灵的“無 ”（ 虚无 ） 。 可
以说，宗教是人通过仪式与神灵打交道的活动 ，而

个时刻，原逻辑思维立即形成了一个关

被神遗 弃 后 的“舞 ”等 活 动 则 是 人 借 道 于 它 与
“無”（ 虚无） 打交道，与无边无垠的精神世界打交

于以这种方式表现着的看不见的影响的

道。人与世界之间建立起一种全新的关系 。
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马克思说： “整体，当他在头脑中作为被思维
的整体而出现时，是思维着的头脑的产物，这个头

限。原本是你自己亲身参与的行事，你
自己的所作所为，现在变成了戏剧，戏剧

脑用它所专有的方式掌握世界，而这种方式是不
同于对世界的艺术的、宗教的、实践 － 精神的掌握

依然是行事，但 却 与 你 的 行 为 相 疏 离。
（ 82）

的。”（ 陆梅林 170 － 71） 人对世界的掌握方式、人

夏含夷则从形式、语言、内容诸方面，对《诗

与世界间的关系是随着人类活动领域的分化而分
化的，分化带来掌握方式、关联方式的多样性。仪

经》中那些大约作于西周王朝第一世纪的最早诗
篇与作于西周中期 （ 约当公元前十世纪后半期 ）

式活动正是以强有力的方式促成了这一分化 ，它
从日常生活世界中区划出一个独特的神圣空间 ，

的诗篇做了比较，他认为，其中很重要的一个变化
是： 西周中期的诗篇中已经不见第一或第二人称

也使得仪式中的种种原始形象符号活动成为人与
神打交道的独特的神圣方式。这种人与神之间的

代词，相反地却以第三人称代词“厥”（ 他的、他们
的） 来指称礼仪的参加者、他们的活动以及他们

神圣关系，后来演变为人与“無”（ 虚无 ） 打交道的
新关系，我们称之为“虚拟意向关系 ”； 由此创建

的祖先和神灵。 这一变化暗示： 仪式活动不仅由
参与者（ 祭拜者、祈祷者 ） 和承受祭拜、祈祷的对

的不确定的想象空间，我们称之为“虚构世界 ”，

象（ 神灵、祖 先 ） 构 成，而 且 出 现 了 第 三 者，即 观
众，并且这些观众已经成为仪式活动的重要组成

一个迥然有别于现实世界的虚无的无限的精神世
界。这个虚构世界成为文学艺术理想的栖身之
地。也正是这一原因，“虚构 ”一直以来受到西方
学者的 青 睐，并 被 韦 勒 克 称 为 文 学 的“核 心 性
质”。

三
以上，我们只讨论了原始形象符号活动向文
学艺术活动转化的一个最关键的因素，这还不足
以阐明这一具体转化过程。 除了神的降生和离
席，另一个重要原因是仪式活动参与者的分化和
旁观者（ 观众） 的出现。
在《古代艺术与仪式 》中，哈里森对古希腊剧
场做了细致考察。 她发现，乐池或合唱队舞场与
观众席之间的空间关系随着时间的推移而不断发
生变化，在这个过程中，观众席的地位越来越突
出，最后，直到它成为整个剧场的精神中心 。这一
变化的实质正喻示着观众从参与者中分化出来 ，

部分，成为仪式诵唱不得不面对的听众。 也就是
说，仪式中的诗歌诵唱不再仅仅是献给神灵 ，同时
是让观众“欣赏 ”的。 诵唱的目标从单一的神灵
进而变为兼顾观众，而且观众的重要性也已经显
示出来。为了适应这种变化，为了尊重观众，让观
众听明白，不至于淆乱表达，第三人称“厥 ”就不
可避免地出现了。人称的变化显示了对话结构从
“二元”到“三元”的变化。这就说明，最早的诗篇
是一种在仪式中被集体参与者唱颂及舞蹈的祷告
诗，它们的功能和意义都不能脱离礼仪 ； 而西周中
期的诗篇描写了另一种不同的礼仪，即由专职祭
师在群众宾客面前进行唱颂。从这两种诗歌的比
较中，“可以使人看出诗歌表现形式与礼仪表演
这种从集体参与到祭师与观众相分离的平行演
进： 从合唱到诗人与观众相分离。以这种分离为
起点，中国诗歌从‘颂’的领域发展到了真正的文
学的领域。”（ 26）
哈里森和夏含夷都敏锐地看到，观众的出现

并逐渐成为仪式活动不可缺少的构成部分，而这
最终导致仪式向艺术转化。她说：

对于仪式形象符号活动向文学艺术活动转化的重
要性，然而没有阐明观众究竟为何从仪式参与者

对于希腊人来说，观众是一个全新
的因素，因为有了观众，舞蹈从人们共同

中分化出来。究其原因，主要有三： 其一是人口繁
衍，部落壮大，以致组织全体人员参与仪式因受到

参与的活动，变成了供人从远处观看的
对象，变成了某种壮丽的景观。过去，所

活动空间等诸多条件限制，在事实上已经不再可
能； 其二，也是最为重要的是神灵崇拜观念加强和

有的人都是参与者和祭拜者，现在，其中
的大部分人变成了旁观者，他们看、听、

对仪式活动高度重视，（ “国之大事在祀和戎 ”） 这

想，但不再做。 正是这种全新的旁观者
的态度，在仪式和艺术之间划了一条界
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就势必对仪式及其中的歌舞等形象符号活动提出
更高的技术性要求，也就自然导致表演的专职化，
不仅“尸”由专人扮演，歌舞也要由训练有素的专
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人担任，其余就只能成为旁观者了； 其三是权力的
集中使得专职队伍得到稳 定，当“国 家 ”雏 形 既

这些 神 道 们———实 际 是 神 所“凭
依”的 巫 们———按 照 各 自 的 身 份，分 班

成，仪式表演者也就相应有了“官职 ”，成为权力
集团的成员，各司其职了。 于是，作为仪式活动

表演着程度不同的哀艳的，或悲壮的小
故事，情形就和近世神庙中演戏差不多。

“看客”的观众就形成了。 此外，不同部落兼并、
融合带来新的仪式活动方式，也使得一部分人不

不同的只是在当时，戏是由小神们做给
大神瞧的，而参加祭礼的人们是沾了大

得不成为旁观者。

神的光而得到看热闹的机会； 现在则专

这一分化对原始形象符号向文学艺术转化又
是关键性的。原先，尽管仪式歌舞给人带来快感，

门给小神当代理人的巫既变成了职业戏
班，而因尸祭制度的废弃，大神只是一只

但这些感受几乎完全被淹没在仪式崇拜情绪中 ，
实质上类似于宗教体验，审美则只是潜在因素。

“土木形骸 ”的偶像，并看不懂戏，于是
群众便索兴把他撇开，自己霸占了戏场

一旦参与者成为观众，即便他在观看中受到陶醉，
不时发出呐喊助兴，却已经无可挽回地与仪式歌

而成为正式的观众了。（ 268）

舞拉开了距离： 他已不再能够直接参与表演，空间
距离和心理距离共同造成了一种变化，即“审美

谢克纳 则 从 人 类 表 演 学 角 度 进 一 步 指 出：
“当观众和演员之间需要拉开距离时，戏院出现

改造”。就如巴罗所说： “距离的改造作用首先在

了……戏剧通过转换步骤由仪式产生的证据 ———
通过这一证据，参与者依靠表演一项有实效的活

于把对象从我们实际的或者真正的我这个范围中
转移出去，在于给现象以超越于我们个人需要和

动被转换成一项表演者依靠观众的娱乐活动 ———
不光是古代或中世纪的文献里可以找到 。仪式转

目的范围之外的地位。”（ 麦 · 莱德尔 421 － 22 ）
作为仪式的旁观者，他虽然仍旧怀抱着对神灵的

换为戏剧的现象今天正在出现。”（ 171）
在《宗教生活的基本形式 》中，涂尔干讲述了

虔敬，仍旧默默祈祷目的的实现，却毕竟已不是直
接向着神灵表演和交流，他只是观众，因此也就不

阿兰达人举行的因提丘玛仪式： 在虔诚的朝圣途
中，崇拜者走过的道路是阿尔彻灵迦时代英雄们

再拘执于实用目的，观看给了他萌生超然态度的
机缘，审美就趁机登场了。

所踏过的； 崇拜者停下来举行仪式的地点是祖先
们曾经逗留过、辉煌过并在此魂归大地的地方。

就仪式本身而言，它主要是娱神的，同时也因
参与者的身体活动和情感活动带来快感而具有娱
人的因素。 旁观者的产生促成娱神与娱人的分
化。作为参与者，他不能不全身心投入到敬神娱
神的活动中，完全忘却了自身的存在，更无暇顾及
自己的感受； 而“旁观 ”则让观众之“我 ”重新在
场，我的感受也开始受到关注了，并使原始形象符
号活动成为被“我”观看、体验的对象。“观看 ”即
亵渎，原 先 单 纯 的 膜 拜 心 理 开 始 受 到 挑 战 和 排
挤， 高高在上的神灵也于不知不觉间降身为马
丁·布伯所说的“你”，一个不再令人感到敬畏而
③

让人觉得可亲可爱、可笑可悲的“你 ”，从而构建
起“我 － 你 ”关系。 于是，审美关系出现了，审美
因素滋长了，并终于导致“膜拜 ”向“欣赏 ”转化，
导致仪式形象符号活动向文学艺术活动转化 。表
演者与旁观者的分化，是这个转化的关键一步，从
此，原始形象符号活动正式踏上向文学艺术发展
的途程，并在日后从仪式中分离出来成为真正意
义上的文学艺术。所以，闻一多说：

所有这些都会在仪式参与者的内心引起回忆 。他
们除了运用手势动作以外，会经常吟唱与祖先业
绩有关的圣歌。涂尔干认为，这些动作、吟唱已经
具有戏剧和其他艺术的形式，由于祭司由祖先的
后代担任，他既是祖先的后代，又是祖先的化身，
模仿祖先的姿势，只不过还没有像演员那样去扮
演祖先的角色，他的角色还是自己。“要想进一
步加强仪式的表现性质，只要突出一下祭司与祖
先的双重性就足够了，而这正是瓦拉蒙加部落的
情况。甚至在阿兰达，也至少在一种因提丘玛上，
有某些与该族祖先没有神话传承关系的人来代表
祖先，于是，仪式中就出现了确切意义上的戏剧表
现———这便是鸸鹋族的因提丘玛。”（ 357 － 58） 当
仪式中的祭司 （ 祖先装扮者 ） 从跟祖先有血缘关
系的后代转为没有神话传承关系的专职人员担
任，一个重要变化，即他与所扮演的“祖先 ”间的
裂罅扩大了，他既是祭司，又扮演着“他人 ”的祖
先，两个角色间存在显著的“双重性 ”。 他明显感
到自己是在装扮一个与他毫无关联的人物 ，他的
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一举一动都必须获取那个部落的认可，意识到这
只是在表演，一种与戏剧表演并无二致的表演。

间，也因此获得自由发展。 正如西方基督教改革
运动（ the Reformation） 后的教堂清除了偶像、图画

表演性的加强则从另一方面促使仪式形象符号活
动向文学艺术转化。

和各类画像，迫使图像流向民间，进入私宅，倒反
促成图像的流布一样，离开仪式后的诗、歌、舞、戏

除了上述原因，仪式的集权化、集中化也必定
导致仪式活动衰落和文学艺术发展 。当普通百姓

也得到迅速繁衍。 背离了仪式也就背弃了神，原
先的仪式形象符号活动如今名正言顺地以诗 、歌、

被剥夺了参与仪式的权利，原本借用仪式不断固
化、强化神灵观念的活动，而今与普通百姓疏离

舞、戏等新身份流传于世，它们改换了原来的庄严
面目，变得让人亲近了，虽然还仍然背负着神的影

了。这种状况汇同劳动实践中不断发展的人类认
识一道，共同促成神灵观念的淡漠，并因此抽空仪

子，萦绕着拂拭不去的灵韵，却已切切实实为着娱
人而非娱神了。 即便日后它们重又被采集、收编

式存在的基础，注定仪式的衰落，为文学艺术腾出
了生存空间。

且运用于仪式（ 如《诗经》中部分采自民间且用于
仪式的歌谣、傩仪中的许多傩戏 ） ，但是，由于神

《尚书·吕刑》记载： “蚩尤惟始作乱，延及于
平民，罔不寇贼，鸱义奸宄，夺攘矫虔 …… 皇帝哀

的权力衰落而人的地位提升，娱人需求压倒了娱
神的需求，仪式形象符号活动向文学艺术转化就

矜庶戮之不辜，报虐以威，遏绝苗民，无世在下。
乃命重、黎绝地天通，罔有降格。”（ 陈戍国 129 ）

形成一个不可阻遏的潮流。
另外，仪式泛化，它从祖先和神灵祭仪推演延

“绝天地通”之谓，是因为苗民原本存在“人神以
杂”的现象。他们的祭祀仪式是全体部落成员集

及宾客宴饮等仪式，造成仪式中神圣缺席，这也是

体参与的，每个参与者都有可能与神灵相沟通 ，因
此造成“人神以杂 ”的混乱局面。 这与汉民族的
祭仪大不相同，故而帝为惩处他们，禁止苗民部落
的仪式方式，命重以司天，黎以司地，隔绝天与地。
其实质是一种改革，以汉民族的仪式制度来统一
苗民。《国语·楚语》有一则相似的记载：
昭王问于观射父，曰： “《周书 》所谓
重、黎实使天地不通者，何也？ 若无然，
民将能 登 天 乎？ ”对 曰： “非 此 之 谓 也。
古者民神不杂 …… 及少皞之衰也，九黎
乱德，民神杂糅，不可方物。 夫人作享，
家为巫史，无有要质。民匮于祀，而不知
其福。烝享无度，民神同位。民渎齐盟，
无有严威。 神狎民则，不蠲其为。 嘉生
不降，无物以享。 祸灾荐臻，莫尽其气。
颛顼受之，乃命南正重司天以属神，命火
正黎司地以属民，使复旧常，无相侵渎，
是谓绝地天通。”（ 左丘明 274 － 75）
以汉民族的眼光看，九黎“民神杂糅”、“家为
巫史”、“民神同位”、“神狎民则”是违犯了天道秩
序，应该痛加整饬，由重、黎分而治之，阻绝天地之
贯通。这正是仪式活动的集权化和集中化 。
当仪式活动成为少数人的专利，当绝大多数
人失去参加仪式的机会，仪式活动中那些娱人的
歌舞等形象符号活动就纷纷散逸了，它们流落民
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仪式形象符号活动蜕变为娱人的文学艺术活动的
重要原因。 这一点李春青做了很好的阐释： “从
人神关系上的言说到君臣关系上的言说 ，再到贵
族社会不同个人、不同集团之间，甚至不同诸侯国
之间的言说，诗经历了由神圣性的话语向政治性
话语，再向标志着身份、尊严与智慧的修辞性话语
的演变过程。 在这一过程中，诗的功能是在不断
变化的，但是它始终指涉某种精神价值，是作为这
种与贵族的生活方式密切相关的精神价值的‘能
指’而存在的。”（ 20） 应该指出的是： 这种流播于
贵族间的诗歌与沉沦于民间的歌谣也注定要分道
扬镳，由于所娱之人的群体差异，两者之间展开了
相互区分又相互影响、交融的动态复杂关系。

四
文学艺术是由仪式活动孕育而成的，
它原本用
来与神打交道，
与神相沟通，
所以直至后来，
苏格拉
底谈起诗人时仍常常以巫师、
祭司做比较。在他看
来，
唯有如巫师、
祭司那般灵感降临，诗人才能代神
说话，
才有真正的创造力，
才能窥见天国的真理； 至
于那些并非神灵附体产生灵感，
仅凭模仿写成的诗
歌，
则是等而下之的，应该驱逐出理想国。这正是
苏格拉底对待诗歌矛盾态度的原因。从中，
我们也
能窥见仪式歌颂沦落为尘世诗歌的迹象。
由于文学艺术经由仪式而诞生，原本就与神

从仪式神圣世界到文学艺术的虚构世界

灵相关联，因此，它本应归属神圣世界而非凡俗的
现实世界。涂尔干指出：

原有区隔功能，使文学艺术空间成为有别于日常
生活的“另一个世界 ”，一个虚构的审美世界，即

确切地说，
圣物的世界是一个独特的
世界……既然神圣世界的所有特征都与凡

马尔库塞所说的“异在世界 ”。 这些形式也就是
引领我们进入文学艺术虚构的异在世界 ，也即审

俗世界相对抗，
那么就必然按照其特有方
式来对待神圣世界。当我们不得不与构成

美世界的标识，我们称之为“审美形式 ”。 审美形
式之所以具有马尔库塞所说的“专制力量 ”，就在

神圣世界的各种事物发生关系时，如果我

于它从仪式这个母体中遗传了区隔功能 ，它作为
一种标识，显示着文学艺术的虚构世界与现实世

们使用了与普通事物打交道时所采用的姿
势、
语言和态度，
就不会理解神圣事物的性
质，
并会造成某些非神圣事物与神圣事物
的混淆。（ 299）
仪式活动将自身与日常生活活动区隔开来而
成为一个神圣的空间，在这个空间内的每一事物
和行为都是神圣的。 正是事物和行为被神圣化，
使事物和行为具有了自身表象以外的意义，并成

界间的差异，同时，将我们引领进这一虚构的审美
世界，正是在这里，一切都发生了审美转化，焕发
出不受压抑的勃勃生机。
维克多·特纳对仪式阈限做了深入研究，
他指
出： “在象征意义上，
结构化的社会秩序中把各个类
别和各个群体区分开的所有特征，
都在这里（ 注： 指
仪式阈限阶段） 达成了一致。新成员只不过是转换
”（ 103 － 04） 仪
过程中的实体，
没有地位，
没有身份。

为象征性的符号 了。 同样，仪式形象符号活动也
獉獉獉獉獉獉
正因与神灵相联系而具有神圣意义，包含着象征
性意蕴。当那些形象符号活动脱离了仪式背景，

式过程是一个特殊时段，它构建了阈限阶段，在这
个阶段，
个体不再承担现实生活中的身份和角色而

成为文学艺术浪迹民间之后，也就被神灵遗弃了，
它已经服务于人，服务于生活在现实的世俗世界

成为“转换过程中的实体”，或者说，他实现了现象
学的“还原”，
成为一个流动变化着的、
不确定的、
过

中的人，而且由于放弃了娱神作用，娱人的特征就
更为突出、彰显了。但是，人与文学艺术的关系毕

渡性的存在。这一点，
拉伯雷对民间节日的描绘就
。
是很好的例证 在狂欢节 （ 仪式） 中，没有人的身

竟不同于其他实践活动建立的关系 。在仪式的神
圣世界，人与仪式对象的关系已远非日常关系 ，它

份是确定的，
甚至完全可以被颠倒。彭兆荣对仪式
理论做了归纳，他说： 仪式的“象征性有三： （ 1） 它

指向非现实的“無”（ 神灵） ； 而当神灵离去留下了
空缺之后，人与文学艺术间的关系就只能指向虚

是一种模糊不定的时空。（ 2） 在阈限期，受礼者进
入了一种神圣的仪式时空，处于一种中间状态，此

无之“無”了，并由此建立了虚拟意向关系，建构
起一个非现实的虚构世界。神的离去让人摆脱了

时世俗社会的分类不复存在。（ 3） 在世俗社会结
”（ 196） 实际上，仪式
构中的等级、
身份、
地位消失。

精神威压，人已经可以既不受制于神灵又不受制
于现实规范，因此，文学艺术的虚构世界恰恰成为

之所以创建了阈限阶段，
其根本在于神的在场和围
绕神构建了一个神圣世界，
这个世界是与日常生活

人的一个不受任何拘囿的自由世界，一个仍然萦
绕着灵韵的意义世界，一个得以诗意栖居的世界。

世界有着根本区别的另一个世界，
它重新建立了与
现实秩序不同的神的秩序。在这由日常的现实秩

可以说，没有仪式的孕育，人的心灵只能匍匐在现
实的地面而无法实现真正的翱翔，正是仪式为文

序向仪式神圣秩序转换的过渡性时刻，
一个空白地
带出现了，
在这里，一切都发生了转变且正处在转

学艺术，也为人类带来广阔的精神世界，注定了文
学艺术不可移易的精神性取向，哪怕金钱的压力

变、
生成之中，于是，它也就成为一个新的开始，一
种从不确定的、纯净的开端迈向神圣的出发，一种

令它不断向着世俗和娱乐方向沉沦，也始终不会
放弃精神向往。

死亡和再生、
交替和更新的过渡性状态。仪式的场
所、
严谨的仪程、
巫师的法术，
以及歌舞乐戏都共同

一方面，文学艺术从仪式中分离出来了； 另一
方面，它们又沿用了仪式形象符号原有的形式 ，这

营造了神圣氛围，建构了一个神圣时空，一个区别
于日常 生 活 的 阈 限 阶 段，由 此 构 成 一 种 心 理 诱

些形式原先是用来配合仪式的神圣性，区隔仪式
神圣世界与日常生活世界的标识 ，如今，在脱离了

发———只要踏进这一时空，你就受到感染，分享了
神圣，
成为另一个“你”了。

仪式，转化为文学艺术的形式之后，却仍然保留着

这种阈限状况同样存在于文学艺术的虚构世
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界。在文学艺术的虚构世界中，
种种形式都指示一
个方向： 营造审美氛围，建构虚构的审美世界。在

序的化解，
让人真正回归自身的生命，回归人性而
，
非神性 体验到人的重生。如果说，仪式的神圣世

这里，
既成的体系和秩序，包括神的秩序都被推翻
了，
任何现实规范都失效了。虚构抽空了这个世界

界让人“还原”为不确定的、过渡性的存在之后，是
企图按照神的意志和秩序来重塑人； 那么，在文学

中的固态的、
确定的东西，
取消了种种现实权力，
狭
隘的功利目的，
让一切处于流动变化之中。比较而

艺术的虚构世界中则只注重人本身，
它让人从被确
定的社会“角色”蜕变为自由、自主的“我自己”，让

言，
仪式空间是一个神圣世界，它建立了神的秩序；

人的所有潜在的能力和品性都得以成长，
让人不断
超越自身的既定边界，摆脱必然性的束缚，向着无

文学艺术的虚构世界则因其虚无和无限而成为一
个自由的世界，在这里，语言的魔力，人的想象、情
感和无意识，
乃至人的整个心灵都获得解放。文学

限的世界和未完成的将来开放。总之，
虚构以其不
确定性为人提供了全方位发展的可能性，
让人成为

艺术虚构所构建的是一个充分展示人的生命的世
界，
生命中那些隐而不彰的精微之处，那些被压抑、

生气勃勃、
富于创造性的审美的人。从这个角度来
看，
它又是对现实秩序和神圣秩序的蔑视和嘲弄。

被遗忘、
被遮蔽的，以及生命的每一个皱褶都得以
展现，
因而它也就是美的世界，并且由于它脱胎于

文学艺术的虚构世界从仪式神圣世界分化出
来后，它所打交道的主要对象已经不再是神灵 ，而

仪式的神圣世界，
也就永远怀抱着对神圣的记忆和
向往。对于走进文学艺术虚构世界的人来说，
这也

是日常生活世界的人，这也就将自己与世俗世界
联系起来了，因此，它又成为沟通神圣世界与世俗

是一种新生，
一种新的出发，
一种向着自由、
向着生
命的应然状态、
向着自我更新的更高境界进发。进

世界的桥梁。 它处在神圣世界与世俗世界之间，
处在两个世界所构成的张力之中。尽管它是个独

入文学艺术的虚构世界正如进入仪式神圣世界一
“每次的开始都是对原初开始的重复，
样，
正是在那

立的世界，却不能不受到这两个世界的影响，它徘
徊于两者之间： 既向往重返神圣世界，又不断向世

”（ 26） 所以，亚里士多德
时宇宙第一次看到了光。
赞赏悲剧具有“净化”功能。萨特认为文学艺术的

俗世界沉沦； 既引领人窥探神圣，接近神圣，又诱
惑人沉迷感官，纵情声色。特别是金钱介入以后，

虚构之境具有超越性，它让人成为“普遍的人 ”。
桑塔耶纳则说： “美的主要特权，
在于综合自我的种

无论从内容和形式上，我们更看到它无奈地“堕
落”着的踪影： 在内容上，它从神灵、英雄蜕变为

种冲动，
使之集中在一个焦点上，使之停留在单一
”
的形象上，
于是伟大的和平降临于那骚乱的王国。

凡夫俗子，于是，庄严的史诗式“歌颂 ”也随之演
化为鄙俗的“讲述 ”； ④ 原先仪式那种死而复生故

（ 160） 尼采又从另一个角度来阐释文学艺术虚构赐
予人类的恩惠：

事为悲剧铸定的充满悬念和突变的情节 ，以及激
烈的冲突所造成的戏剧性，⑤ 也随时日流逝、观众

酒神艺术也要使我们相信生存的永
恒乐趣，不过我们不应在现象之中，而应

口味的转变而褪色，甚至连情节本身也逐渐淡出
了； 其他如文学语言等种种形式因素身上 ，我们都

在现象背后，寻找这种乐趣。 我们应当
认识到，存在的一切必须准备着异常痛

不能不看到这种变化，虽然它仍在顽强维护着自
身的独特性，却已与原始形象符号活动的形式有

苦的衰亡，我们被迫正视个体生存的恐
怖———但是终究用不着吓瘫，一种形而

了很大差别，“变异 ”造就维特根斯坦所说的“家
族相似”现象。 文学艺术总是在倾诉着“过去 ”，

上的慰藉使我们暂时逃脱世态变迁的纷
扰。我们在短促的瞬间真的成为原始生

渴望恢复诸神生机盎然的存在状态，渴望返回世
界初创时的神圣开端，然而，却又无可奈何地流淌

灵本身，感觉到它的不可遏止的生存欲
望和生存快乐。（ 71）

着怀旧和伤感。 总之，种种变异不能不取决于张
力结构的变化。审美形式和文学艺术虚构本身及

与仪式神圣世界强调神的秩序，一种不容置
疑、
不能移易的强制性秩序不同，文学艺术的虚构
世界则以其虚无和无限来化解种种固化的秩序，
并

其区隔功能也在变化着： 现代时期，它们踌躇满
志、志得意满，似乎成为主宰文学艺术这块领地的

从生命本身出发质疑种种外在秩序，挑战种种权
威，
它只遵循生命的律令，也即美的秩序。外在秩
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霸主； 而此后，它们的能耐也终于日渐衰竭。 然
而，文学艺术没有因此重返仪式的神圣世界 ，而是
淹没于日常生活世界，一个没有激情和崇高的凡

从仪式神圣世界到文学艺术的虚构世界

庸的世界。由于文学艺术的虚构世界连接着神圣
世界和世俗世界，并受到这两者构成的张力的影
响而兼具两方面的特征，因此，对它的研究就可以
且应该分别从形而上学的和历史的、实证分析的
这两个角度展开，任何一种单一视角都不能窥其
全豹，而这些已经超出本论题的主旨了 。
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